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Introducció: el fet musical en el context industrial 
L'interès pels cants i formes musicals de les societats rurals i agrícoles forma part, 
quasi bé, de la gènesi de la musicologia. Al nostre país, aquesta fixació, fruit de la 
idealització romàntica del món rural, es pot resseguir des dels treballs del segle XIX 
de Milà i Fontanals, Aguiló o Pedrell, entre d’altres, fins a la ingent tasca dels 
missioners de l’Obra del Cançoner Popular de Catalunya als anys 20 i 30 –amb, 
potser, l’excepció notable del musicòleg mallorquí Baltasar Samper, amb una 
aproximació més moderna per l’època. A Menorca mateix, el cas més paradigmàtic, 
si bé no l’únic, és l’important recull que publicà el metge i folklorista Francesc Camps 
i Mercadal, conegut com Francesc d’Albranca, titulat amb tota la intenció Folklore 
menorquí: de la pagesia (1912). 
Tanmateix, hi ha tot un altre món, tot un altre espai de relacions socioeconòmiques i 
culturals, que ha estat marginat per la majoria d'estudiosos, no només de casa 
nostra,  i que també s'expressava i s'expressa encara musicalment. Un entorn de 1
fàbriques, de tallers, de fabricons i cotxeries; de centenars de milers d'homes i 
dones que, als Països Catalans, abandonaren el camp i les activitats agràries i 
ramaderes per incorporar-se com a mà d'obra de les necessitats productives de la 
nova i ingent economia industrial. Aquest canvi, però, no sembla que –com veurem– 
tengués una influència significativa sobre els usos musicals dels treballadors, en un 
context social que partia, parafrassejant Jaume Ayats, «d’un sòlid hàbit de 
cantar» (2008: 12), i els quals traslladarien les pràctiques musicals del camp a un 
entorn i unes condicions laborals, socials i acústiques totalment noves, les de 
l’entorn fabril i manufacturer.  
Aquest model de treball, encara precapitalista, incloïa l’acció sonora performativa 
que acompanyava l’activitat laboral. És a dir, cantar i treballar eren concebuts com 
una mateixa activitat, duita a terme alhora, com bé va senyalar Baltasar Samper en 
les seves missions de recerca per l’illa de Mallorca durant la dècada dels anys 20: 
«La primera observació que hom pot fer a Mallorca, respecte a aquests cants de 
 Com a exemple, ho esmenta també Marek Korczynski sobre els estudis britànics, en afirmar que 1
«[…] the way in which music is used as a cultural resource within the workplace has been largely 
ignored by industrial sociologists and musicologists […]» (Korczynski, 2011: 87).
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treball, és el fet de l’íntim lligam que existeix entre ells i els treballs particulars a què 
corresponen» (Samper, 1994: 36): 
«[…] entre les moltes altres escenes que podríem reportar, un cantaire al qual 
demanàvem la tonada de llaurar, no podia recordar-la de cap manera, fins que agafà 
un bastó i el féu relliscar per terra com si fos una arada, i tot just iniciada aquesta 
simulació, cantà amb tot aplom.» (1994: 38) 
Cantar fent feina i fer feina cantant sembla haver estat, al llarg de la història, una 
mateixa activitat social sense distinció o divisió categòrica: cantar per amenitzar la 
jornada, cantar per coordinar el ritme de treball col·lectiu, o cantar per fer evident el 
lligam entre els treballadors, són algunes de les funcions que poden traçar-se més 
enllà del plaer estètic de l’acció mateixa d’expressar-se musicalment.  Com apunta 2
Jaume Ayats, «l’expressió musical no actua en els individus només com un símbol, 
sinó que és la vivència de l’activitat musical allò que construeix la realitat social de 
l’individu» (Ayats, 2005a: 53).  
En aquest sentit, s’ha d’apuntar a la substitució d’una realitat social entesa com a 
col·lectivitat per una altra, d’especialització del treball i aïllament en l’espai fabril. En 
aquest escenari, en alguns casos, cantar –i fer-ho col·lectivament– podia ser 
interpretat com la resistència a la desaparició d’un cert model productiu i de relació 
social precapitalista, que xoca directament amb la idea de l’”home-màquina” (Garcia, 
1996) o de la mecanització definitiva del treball.  Dit d’una altra manera, en ocasions 3
el fet de cantar a la fàbrica podia ser vist per patrons i empresaris com un element 
d’enderrariment de l’activitat productiva. Tot i així, en el cas especific de Menorca, 
que aquí analitzarem, no fou necessari introduir normes explícites de prohibicions o 
limitacions de cantar, com sí que es feu en altres contextos (Corbera, 2015). 
 En el cas dels jornalers mallorquins, cantar o, en aquest cas, cantar bé, era senyal de fer bona feina 2
i, per tant, els bons cantadors tenien més probabilitats de ser llogats pels propietaris agrícoles (Ayats 
et altr, 2005b).
 «I would like to use this essay to share a few thoughts about the role of folksong – specifically, 3
“working-songs” – as primary sources in a couple of areas: opposition to the mechanization of work, 
and workers’ consciousness of themselves as a social class.» (Murphy, 2012: 2)
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Per altra banda, la musicologia clàssica -potser en consonància amb el discurs 
capitalista del “dret al treball” - ha generat el mite del treballador feliç en parlar 4
l’activitat de cantar fent feina (Korczynski et al., 2013: 107). Autors com Betty 
Messenger apunten adequadament al fet de cantar com a mecanisme per ser feliç a 
l’espai de treball, en lloc de veure-ho com una expressió de la felicitat del treballador 
(Messenger, 1980: XIX). En altres paraules, els treballadors canten per a ser feliços 
en un context més aviat hostil, i no perquè són feliços a l’espai de feina: 
«[…] many labouring singers themselves have linked the process of singing at work 
with happiness. To understand this in a way that is unencumbered with romantic 
visions of the happy singing labourer, it is necessary to have a more nuanced and 
dialectical sense of happiness -a grounded happiness which corresponds much better 
with the view of singing as an active social practice.» (Korczynski et al., 2013: 114). 
Com veurem, no obstant, el manteniment d’aquestes pràctiques dins la fàbrica eren i 
són en gran part incompatibles amb els moderns sistemes productius de tall fordista 
(Ayats, 2008), que exigeixen una dedicació per part del treballador molt més 
individualitzada. Anàlogament, el fet musical col·lectiu –cantar– ha estat subtituït en 
els nostres dies per sistemes d’audició musical també individuals. Contràriament a la 
idea generalment extesa, el problema de cantar dins la fàbrica no es trobava en el 
soroll de maquinària ni en la introducció de noves tecnologies musicals com la ràdio 
o el fonògraf,  o de noves tendències que substituïssin el cant, sinó en la necessitat 5
de treballar individualment, separats espacialment. 
 En contraposició al “dret a la peresa” de pensadors socialistes clàssics com Paul Lafargue o Piotr 4
Kropotkin, o més modernament, Éric Darier (1998) o David Graeber (2004, 2013), entre d’altres.
 «A Lloseta hi ha alguns importants tallers de sabateria, i Mn. Rosselló esperava que en aquests 5
llocs trobaríem al·lotes cantadores. Per començar ens ha acompanyat al taller de la Sra. Vda. 
Ordines, anomenat «Can Curt». […] Els amos de la casa, quan els hem preguntat si les treballadores 
cantaven habitualment, ens han dit:  
- De vegades canten massa i tot! 
[…] Entre les cançons anotades hi ha la tan coneguda “Un pobre pagès”, la melodia de la qual ofereix 
una curiosa modificació. [...] Preguntem d’on saben aquesta cançó i ens diu en Tomeu que la va 
aprendre de sentir-la a un fonògraf del cafè. Començà a cantar-la anant a passeig, la cantà també al 
taller i les al·lotes tot seguit l’aprengueren. És la segona vegada que ens trobem un cas com aquest. 
El fonògraf propagant les cançons populars.» (Samper, 2000: 17)
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Fou doncs la introducció dels nous models de treball encetats per les fàbriques 
britàniques i alemanyes la que va influir el canvi d’hàbits musicals i d’oci dels 
treballadors. Un canvi promogut per les polítiques empresarials que consideraven 
aquest hàbits com una amenaça en quan a la gestió i optimització del temps de 
producció. Autors com Korczynski, Ayats o Garcia Balañà donen exemples de 
prohibicions establertes respecte al fet explícit de cantar o parlar al lloc de treball a 
les fàbriques britàniques o catalanes (Korczynski et al., 2013; Ayats, 2008; Garcia, 
1995).  
Tot això passa per la consolidació del sistema productiu capitalista, on la separació 
de lleure i treball es fa explícita (Wolf, 2006). Tanmateix, tot i canviar d’un context 
laboral a un altre, els treballadors mantenien els hàbits de treball i de gestió del 
temps preindustrials (Pieras, 1994), i per tant de cantar –fins i tot, a vegades, 
mantenint el mateix repertori–, com ja havien fet en traslladar-se del camp a l’entorn 
urbà. Com assenyala Garcia Balañà: 
«La disciplina laboral associada al sistema fabril topava frontalment amb la notable 
autonomia amb que, fins aleshores, l’abundant fracció dels treballadors d'ofici havia 
gestionat el seu treball. Autonomia en el treball que, de retruc, implicava autonomia en 
el conjunt de l'experiencia social. Aquesta capacitat per a decidir en relació amb la 
propia feina, i per tant pel que fa a l' organització més general del temps social, tendia 
a ser expropiada per la fabrica i el taller.» (Garcia, 1995: 104) 
A Menorca, com explicarem, foren principalment els sistemes de cronometratge i 
primes els que posaren pressió suficient sobre la importància de l’eficàcia del temps 
per deslligar progressivament el fet de cantar de l’activitat laboral. 
L'evolució de la producció musical ha anat lligada a l'evolució del context social, 
començant en aquest cas per l'entrada del treballador artesà a l'espai fabril. Amb el 
canvi en la forma de treball, es produeix paral·lelament un canvi que s'estén més 
enllà de l'elaboració del producte, fins el marc sociocultural dels treballadors. Així, 
els canvis en els models de treball i producció troben un mirall en l'activitat musical 
que els acompanya. Els canvis que en els models productius, d'aquesta forma, 
repercutiran molt més enllà de la simple optimització dels recursos i temps, sinó 
també en l'evolució de les pràctiques musicals dins i fora del treball. 
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Metodologia 
La recerca que es presenta en aquest treball s'ha desenvolupat a partir del treball de 
camp portat a terme a Menorca entre juliol de 2015 i febrer de 2016 a diferents 
municipis de l'illa. Els més de 50 participants, d'edats i gèneres diversos, han aportat 
la major part del material aquí exposat, a partir dels seus testimonis vivencials en 
relació al món de la indústria menorquina sabatera i bisutera. A partir d'entrevistes 
individuals o grupals de caràcter informal, els informants van anar descrivint els 
canvis més remarcables respecte entre la producció fabril i l'experiència musical que 
havien experimentat durant les seves carreres professionals, així com les activitats 
culturals desenvolupades de forma paral·lela a cada un dels períodes que tot seguit 
descriurem. Així, i a partir de la comparativa entre els testimonis obtinguts, hem 
pogut abordar els canvis en l'experiència viscuda i cantada, des d'un model de 
producció més artesanal a les cadenes de muntatge actuals. L'estudi del fet musical 
en l'entorn la producció sabatera i bisutera de Menorca ens permet resseguir, per 
tant, l'evolució i adaptació dels treballadors menorquins al model de treball, 
d'organització del temps i de l'oci plenament capitalista. 
Les entrevistes han estat enregistrades i indexades segons els criteris proporcionats 
per l'Inventari del Patrimoni Etnològic de Catalunya (IPEC), on quedaran dipositades 
a disposició de futurs investigadors. 
La informació recollida en aquestes entrevistes s'ha complementat, per altra banda, 
amb la visita a diversos fons illencs, entre els que figuren l'Arxiu d'Imatge i So de 
Menorca, el de l'Orfeó Maonès, el del cor l'Alborada de Ciutadella i el Museu de 
Menorca. Aquests arxius ens han aportat dades tant qualitatives com quantitatives 
per ratificar la informació obtinguda en primera instància de forma verbal, entre les 
que figuren llistats de producció i exportació d'algunes empreses illenques i 
partitures utilitzades en activitats de les què participaven els treballadors.  
Una vegada recopilades aquestes dades, hem pogut establir diversos períodes 
marcats pels canvis en els sistemes de producció, que s'han reflectit directament en 
les pràctiques musicals lligades al treball dins i fora de la fàbrica. Per tal d'introduir 
les dades de forma entenedora, hem optat per estructurar els capítols que 
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segueixen de forma cronològica, per tal que reflecteixin els majors canvis subrallats 
pels entrevistats en cada un dels moments que hem establert. 
Així, en primer lloc introduirem una fase descrita pel seu caràcter artesanal i 
preindustrial, i farem una aproximació als sistemes de cantar i de creació de 
comunitat de les dècades prèvies a 1960. Descriurem un model de feina de gestió 
lliure del temps, diferent de l’actual, i veurem com la vida laboral i musical de molts 
individus es troba imbricada dins l’espai de treball. Així mateix, exposarem com 
aquesta relació amb la música reflecteix les relacions socials dins el mateix espai. 
Finalment, ens fixarem en el repertori més popular a l’època en el mateix context, 
definit per les pràctiques de la vida diària illenca. 
En un segon capítol, presentarem els canvis que suposà la introducció i progressiva 
consolidació del fordisme a l’espai de feina, com els antics treballadors artesanals 
s’adapten al nou entorn, i les estructures en trànsit que reflecteixen tant elements 
del sistema precedent com del nou que es va consolidant. Així mateix, veurem com 
es va forjant una nova mentalitat a partir de la relació amb la música i com els 
elements del nou entorn afecten l’evolució de les relacions socials a l’espai de 
treball. 
Finalment, en un tercer capítol breu, apuntarem a la consolidació del sistema 
capitalista a l’illa i ens fixarem en la present relació tant entre treballador i música 
com entre participants d’un mateix espai de feina.  
Per a il·lustrar cada un d’aquests moments, presentarem els fragments més 
significatius de les entrevistes portades a terme, per tal d’introduir el testimoni 
directe de qui visqué els canvis que esmentarem, i algunes imatges que aporten 
suport visual als punts desenvolupats. 
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1. La banqueta i el model preindustrial 
«[…] M'agrada una vida amplota; 
fumar puros, no ser esclau, 
o ficat com un babau 
sempre a's costat de s'al·lota; 
anar a's Casino, jugar, 
festejar-ne moltes, moltes; 
hola!, que tu no m'escoltes? 
Una altra m'escoltarà. 
M'escoltes? Te faig l'aleta; 
això és vida, em podeu creure; 
ai!, si no fos aquet [sic] seure 
aferrat a sa banqueta!» 
Així parla en Rafel, aprenent de sabater, i un dels protagonistes de la sarsuela 
ciutadellenca costumista Foc i fum, amb llibret del mestre i pedagog Joan Benejam i 
Vives (Ciutadella, 1846-1922)  La imatge que se’ns presenta és una descripció prou 6
ajustada del tipus de sabater que predominà fins a mitjan segle XX: artesanal i 
autònom, però també –segons aquest retrat i segons alguns dels nostres 
testimonis– amb ganes de bulla, bromista i a qui li agradava molt cantar. 
Aquesta imatge del «sabater festiu» és la que neix dins el context de finals del s. 
XIX i principis del XX, de tallers artesans que agrupen un seguit de sabaters que 
fabriquen per un empresari majorista; un model que en substituí un altre de més 
rudimentari de fabricació personalitzada per demanda. Tot i així, aquests sabaters 
encara comencen i acaben la sabata de dalt a baix, l’elaboren de principi a final. Els 
 Foc i fum pot ser llegida, en realitat, com una versió satírica i costumista de la dualitat dramàtica 6
entre el món vell i el nou que uns anys després plasmà Àngel Guimerà a Terra baixa, amb un 
personatge “modern”, el sabater, espavilat i entremeliat, i el pagès, representant del món 
«tradicional», innocent i ple de bondat, i enmig d’ells dos, l’amor per la protagonista, na Francisca. 
Escrita inicialment com a obra de teatre, fou musicada i estrenada com a sarsuela el mateix any 1885 
-just en el moment que Ciutadella s’industrialitza- pel músic Francesc Rosselló i Sintes (1828-1898), 
amb un èxit popular enorme. Ambientada en les festes de Sant Joan, des d’aleshores, interpretar Foc 
i fum per músics i actors locals els dies previs a Sant Joan, i s’ha convertit en un element més de la 
festa, i és fàcil sentir-la sonar per les cases abans i durant els dies de celebració.
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materials, la venda de la sabata i la seva distribució, però, corrien a càrrec d’un 
empresari.  
Aquest model de producció domèstica o en petits “fabricons” –el que en terminologia 
anglosaxona es denomina putting out system–, permet la construcció d’espais 
socials i sonors on no existeix una distinció clara entre temps de treball i temps de 
lleure. Alguns entrevistats ens explicaven com era viscuda aquesta flexibilitat: 
Damunt festes, bé sigui Cinquagema (sic.), bé sigui es Darrers Dies, Nadal… Havien 
de fer molta activitat per poder perdre hores: anar a cantar a l’estudiantina, anar a 
cercar esclata-sangs, anar a Cinquagema per ses festes… I tothom procurava avançar 
feina. Uns s’aixecaven molt dematí; a les 3, a les 4 començava: massades, renou, 
cantaven… (Joan Lluch Bonet, Ciutadella) 
Quan venia sa temporada d’esclata-sangs, partíem tots junts per Biniassar [...] Sa gent 
era més feliç que no ara: cantar, partir a cercar esclata-sangs, festetes. Havíem de 
cantar noltros, perquè no teníem ràdio. (Bartomeu Truyols Moliner, Ferreries) 
Els espais de treball eren 
sovint compartits: diversos 
treballadors llogaven junts un 
e s p a i i c o m p a r t i e n l e s 
despeses . Pe r a i xò , l a 
interacció i la participació 
d’act ivi tats comunes era 
recurrent. El cas del cant 
col·lectiu aquests contexts 
servia als treballadors per 
entretenir-se, però també per 
reafirmar la seva pertinència a 
la comunitat de sabaters –tan sovint definida per l’afició musical. En aquest marc, 
cantar, més enllà de l’acció sonora en ella mateixa, també serveix com a eina 
d’organització col·lectiva. Els sabaters es pensen i es construeixen a sí mateixos 
com a comunitat, construeixen la seva pròpia experiència del treball. 
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Il·lustració 1: Sabaters circa 1900, a Ciutadella. Fotografia 
cedida pel grup «Història de la sabata»
Cantar a la feina tenia la finalitat èmica de fer la feina menys dura, però sobretot 
servia a la construcció de la identitat del treballador individualment i col·lectiva 
(Corbera, 2015). Com veurem més endavant, aquesta forma de construcció de la 
imatge del treballador encara es mantindrà a la fàbrica, tot i veure’s progressivament 
reconfigurada. 
La forma d’establir aquesta 
relació a la banqueta, o 
entre diverses banquetes de 
la cotxeria, era a través de 
cantar a veus. La banqueta 
é s u n a t a u l a b a i x a 
quadrada, al voltant de la 
qual s’hi podien asseure fins 
a quat re sabaters per  
treballar. La utilitzaven per 
o rgan i t za r l es e ines i 
guardar-hi els materials, a 
més de taula de treball per fer la sabata. Segons els nostres testimonis, es podien 
arribar a trobar fins a cinc banquetes dins un mateix taller.  
Aquesta distribució facilitava l’intercanvi i l’activitat musical-festiva dels treballadors, 
asseguts entorn un mateix centre i dins un mateix espai. 
Abans no era feina dins fàbriques, hi havia gent que duia tres o quatre banquetes dins 
una cotxeria. Un feia feina per una fàbrica, s’altre feia feina per una altra, i anaven a 
entregar sa feina que havien fet. Era molt manual tot. I què feiem? Mos posavem a 
cantar (Rafel Pons Sabater, Ciutadella) 
A sa banqueta [...] es resolien i fotien una cantada. [...] I començaven, ells dos partien i 
ja n’hi havia uns altres de per allà, perquè era gran, i ja els hi responien. I tothom feia 
feina, però era un altre sistema [...] Es mosso també cantava, però ja era una altra 
cosa, es mosso... (Anònim , Alaior) 7
 Aquest testimoni ha demanat no ser citat amb el seu nom.7
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Il·lustració 2: banqueta i eines a la fàbrica Pons Quintana, 
Alaior.
Aquest paper del mosso, el qual “ja és una altra cosa” o que està empegueït de 
cantar, exemplifica la jerarquia establerta entre aprenents i mestres dins els tallers; 
una jerarquia laboral que es representa doncs a través del cant, i que podem veure 
com a herència directa del models de treball agraris, com descriu Robert Alzina en el 
seu estudi de les cançons de treball del camp menorquí:  
«Per a batre, l'home que regia les bèsties des del mig de l'era era el que cantava i ho 
feia durant tota l'estona (una mitja hora generalment) que li tocava voltar la corda. Per 
contra, els altres dos o tres homes que giraven la palla amb una forca, no cantaven, 
sinó que cridaven ordres per a animar les bèsties (“Volta, volta!”, “Ala petits!”, “Ala 
vés!”, o “Ara va bé!”) i no cantaven fins que els tocava canviar de tasca i passar al mig. 
Aquest fet fa que mitjançant el cant, puguem notar la jerarquia en el treball ja que 
aquesta jerarquia es tradueix en la jerarquia que la manifestació musical adopta: qui 
cantava era qui feia la feina principal i els altres, creaven amb els seus crits, un coixí 
sonor que servia de teló de fons (i per tant, d'element subordinat) per al cant solista. 
[…] De la mateixa manera, per a collir ametlles l'estructura del cant també responia a 
la jerarquia en el treball: mentre uns (generalment homes) picaven l’ametller amb 
garrots perquè caiessin les ametlles, els altres acotats, replegaven les ametlles que 
havien caigut a terra i les posaven dins sacs. En aquest cas, qui cantava era 
evidentment qui picava l'ametller, aprofitant també la seva posició molt més còmoda 
pel cant. En molts llocs, aquesta jerarquia es presentava de tal manera, que en feines 
com segar, només cantaven l'amo o el fill. Podem comprovar així fins quin punt, les 
estructures sonores que formen la música estan humana, social i culturalment 
construïdes.» (Alzina, 2008: 55) 
Tot i el canvi de context laboral, per tant, els sabaters de banqueta menorquins 
mantengueren, fins ben entrat el segle XX, els models socials d’organització sonora 
encara propis de la societat rural. 
Això no és així en el cas del repertori, que es varia considerablement a mesura que 
els canvis socials, culturals i tecnològics vagin transformant la vida illenca, amb la 
introducció cada vegada més generalitzada d’obres de tall popular. 
1.1. Cantar a la banqueta 
Com apunta Jaume Ayats (2007), el fet de cantar a veus ha estat subratllat com una 
pràctica comuna als Països Catalans i a l’àrea mediterrània: 
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«[…] une des caractéristiques les moins connues de certains chants narratifs réside 
dans leur interprétation a veus [...], faisant l’alt i el baix ou -dans le cas de trois voix- el 
primer, el segon i el baix.» (Ayats, 2007: 35) 
Igual que els models d’organització sonora tradicionals del camp troben una 
continuació dins el taller, el cant a veus també troba continuïtat entre les pràctiques 
dels sabaters i artesans illencs, fins i tot fent servir la mateixa terminologia, com bé 
recordava l’escriptor menorquí Àngel Ruiz i Pablo en un dels seus relats 
costumistes, Coros: «Sa meva veu [...] era baixeta i ofegada, i per lo tant solia 
cantar de segon; però a vegades no tenia més remei que esgargamellar-me cantant 
de primer o de baix, per omplir qualque buit que deixaven es meus companys […].»  8
Això és el mateix que ens han transmès els entrevistats per referir-se a la repartició 
de veus que ells mateixos establien: l’alt o el baix, o primer  i segon, que es 
correspon a una disposició de terceres paral·leles, com s’ha observat en altres 
pràctiques arreu del Mediterrani (Ayats, 2001). 
Molts de sabaters sabien fer 
es segons. Feien feina i 
cantaven, i una feia es primer 
i aquell es segon... (Magí 
Pons Sabater, Ciutadella) 
Cantar a veus era, dins els 
tallers, una pràctica comuna i 
espontània, tant entre homes 
com en dones, tot i que hem 
de tenir compte que solien 
treballar en espais físicament 
ben diferenciats, dins el mateix local o en locals diferents. De totes maneres, quan 
rarament coincidien, sí que tenim casos de cants a veus mixtes. Com ens explica 
una embauladora (encarregada de fer net la sabata al final del procés) amb el cas 
d’un jove patronista (encarregat de tallar les peces de pell per fer la sabata) que 
 Aquesta narració s’inclou el llibre de relats Per fer gana (1962)8
14
Il·lustració 3: embauladores d’Alaior. Imatge cedida pel grup 
«Història de la sabata».
cantava amb elles, la interacció entre home i dona era possible perquè ell “era fadrí”. 
És a dir, el fet de trobar un home cantant amb un col·lectiu femení era vist com una 
manera de festeig que no podia tenir lloc si ell era casat. L’estat civil dels cantaires, 
per tant, era un factor a tenir en compte a l’hora de cantar junts o no. A través de 
cantar, doncs, s’expressaven i es construïen els límits de les relacions socials dins 
l’espai de treball: 
Aquell era fadrí. Ets altres talladors eren casats i no cantaven. (Rosario Pons Pons de 
Can Biel Buet, Alaior) 
Llavor no teniem ràdio i cantàvem sempre. Jo feia es dalt i ell feia es baix. [...] 
Cantàvem sempre (Eulàlia Serra Truyol, Ferreries) 
No ens ha arribat directament un repertori específic de cançons dels oficis fabrils a 
Menorca. Ja l’any 1932, el folklorista Andreu Ferrer –mestre i folkorista mallorquí 
que va treballar molts d’anys a Menorca, i col·laborador de Baltasar Samper a la 
missió de Menorca per l’OCPC–, feia constar la gran difusió de boleros castellans, 
coros i números lírics entre els treballadors illencs: «A qualsevol que preguntem ens 
diu que sí que hi ha hagut molt de folklore però que ara ja no n’hi ha, els glosadors 
ja s’han acabat, els qui en sabien ja són morts i que ja ningú canta si no és 
òpera» (Ferrer, 2005: 48). No obstant, tenim constància de l’existència de cançons 
de sabaters –no així d’altres oficis–, que foren recollides els anys 1970 i 80 pel 
Col·lectiu Folklòric de Ciutadella i el grup Traginada de Maó. A Maó mateix, encara 
avui, és molt coneguda l’anomenada «cançó dels sabaters», ambientada al barri de 
l’Arraval maonès, un dels primers barris d’extramurs construït, precisament, per 
sabaters.  
Un dilluns de molta vessa, 
uns quants mos vam ajuntar. 
I a Sant Jordi vam anar 
a menjar una llet espessa. 
Mentre pujàvem sa costa, 
sa madona va sortir 
i l’amo que mos va dir: 
aquí és sa casa i és sa vostra. 
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Sa madona per igual, 
i sa criada lo mateix, 
l’amo: no en fasseu cabal, 
que tots són sabaters,  
sabaters de s’Arraval.  9
Com hem apuntat, les formes 
de repertori popular líriques i de 
cor van ser comunes fins 
l’entrada a la fàbrica dels 
sistemes en cadena i de gestió 
del temps estricta. De fet, gran part de les persones amb qui vàrem parlar van 
apuntar a la recurrència que tenien les sarsueles, especialment Marina.  
Hi va haver una temporada als anys 40, 50, tal vegada fins els 60 i tot, que tots els qui 
eren mig cantants i mig tenorinos i mig barítons: “feim Marina” i “feim Marina”, i cada 
any feien cinc o sis Marines; cada un feia sa seva. (Bep Mercadal Victory, Maó) 
El Consey és un dels teatres maonesos amb una història lírica més llarga [...] Fóu 
inaugurat per Nadal de l’any 1880 i tenia capacitat per a 500 espectadors. La primera 
obra lírica interpretada al seu escenari fou Marina (Julià, 2012: 119) 
En aquest sentit, cal destacar la importància de la lírica a Menorca, que encara a dia 
d’avui compta amb el teatre d’òpera més antic de l’Estat, el Principal de Maó (1823), 
encara que els registres de representacions d’òpera a la ciutat es remunten, segons 
l’estudiós Gabriel Julià, a finals del segle XVIII (Julià, 2012). Durant tot el segle XIX i 
XX s’obriren teatres més petits o entorns de representació teatral –com casinos i 
societats recreatives i mutualistes– arreu dels pobles de Menorca, on aquests i 
altres repertoris es representaven amb freqüència, per part o amb la col·laboració 
dels mateixos socis, la majoria treballadors de la indústria sabateria i bisutera. La 
seva importància es troba reflectida tant a la memòria dels entrevistats com als 
registres d’institucions com l’Orfeó Maonès o el Casino 17 de Gener, entre d’altres. 
 Versió recollida pel grup CPEP de Ciutadella, publicada pel Col·lectiu Folklòric de Ciutadella (1980).9
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Il·lustració 4: forma de fusta. 
Una menció a part mereix el cas de la fàbrica maonesa de bisuteria CATISA 
(Carretero y Timoner S.A.), fundada al voltant de 1950 seguint el model 
corporativista d’integració vertical, que oferia tots els serveis als seus treballadors, 
des d’habitatges de lloguer a un preu molt baix fins a atenció mèdica i activitats 
educatives i de lleure, entre les quals hi trobem l’existència d’una coral i un teatre on 
s’hi solien representar sarsueles: 
Es mateixos treballadors de sa fàbrica alguna vegada van organitzar sarsuela. […]. Es 
grup aquest que feien música a sa fàbrica proveïen s’Orfeó Maonès i es cor dets 
Amics de s’Òpera. […] Ses sarsueles se muntaven amb decorat i escenari a s’Orfeó 
Maonès, i llavor en tot cas a CATISA, amb algun esdeveniment que s’organitzava, dos 
o tres que havien cantat a sa sarsuela feien una ària, un duet. I na Lina Camps o 
n’Esperança pla, que cantaven amb s’Orfeó, venien a cantar a CATISA, perquè ets 
actes quedessin més redons […] De sa mateixa manera que es treballadors de 
CATISA proveïen s’Orfeó, hi havia un retorn: s’Orfeó ajudava a CATISA a muntar un 
cert esdeveniment. (Miquel Àngel Maria, Maó) 
Per tant, donada la importància que adquirí la lírica a Menorca, sempre amb el 
protagonisme de les societats recreatives obreres o formades per obrers, gran part 
del material que es cantava a l’entorn de treball era après a través de les corals. En 
aquest sentit, les pràctiques de lleure eren grans modeladores del repertori i la 
forma de cantar dins el recintes fabrils.  
Les cançons populars menorquines, en canvi, eren excloses del repertori laboral per 
la seva associació amb la feina al camp, que gaudia d’una menor consideració 
social dins l’espai urbà. En altres paraules, el repertori que Francesc d’Albranca 
etiquetà com ‘de la pagesia’, era menystingut dins l’ambient menestral per associar-
se amb una feina més arcaica. 
Així i tot, les activitats de lleure que es portaven a terme fora de l’ambient de treball, 
com en acampades o berenetes populars, no excloïen necessàriament cançons de 
fandango, balades o habaneres.  
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1.2. Feina i pràctiques festives  
Fins ben entrat el segle XX, les estudiantines de Carnaval i les agrupacions 
masculines de goigs de Pasqua foren les principals formes organitzades d’oci 
musical entre els treballadors, permeses d’actuar també dins la fàbrica i en horari 
laboral, sempre dins un model de flexibilitat de treball precapitalista. 
El sorgiment d’estudiantines, especialment a Ciutadella, sorgí arran del caràcter 
festiu i de bulla dels sabaters de banqueta que, “el dijous llarder de capvespre, es 
disfressaven i anaven cantant pels carrers de Ciutadella. A la fundació de les 
primeres fàbriques aquells homes que anaven de bulla, entost de ser grupets de dos 
o tres, van passar a ser un bon ranxo de cantants i disfressats; d'allà neixen les 
primeres estudiantines” (Pons Torres, 1991: 27).  
Algunes d’aquestes estudiantines estaven vinculades directament a tavernes, com 
la de Cas General; d’altres, a fàbriques, com la de Can Méndez; i d’altres, a entitats 
recreatives, com La Alborada del Casino 17 de Gener o la del Cercle Artístic. En 
qualsevol cas, eren grups de socialització exclusivament masculina. Sabem que 
aquest tipus de colles eren generals als Països Catalans, i solien sortir a fer gresca i 
cantar cançons satíriques per Carnestoltes i els Darrers Dies. És precisament sobre 
aquest tipus d’agrupacions més o menys espontànies que Josep Anselm Clavé es 
va recolzar en per impulsar el seu moviment de societats corals (Garcia, 1995; 
Carbonell, 2000; Ayats, 2008), i que a Menorca arrelà amb molta força.  
A Ciutadella solien sortir pel Dijous Llarder, voltant pel poble i entrant també dins les 
fàbriques: 
Es Darrers Dies venia s’estudiantina dins sa fàbrica, sortia es dijous llarder, es dijous 
de Carnaval, i com que havia vingut s’estudiantina aquell capvespre teníem libre [...] 
Después quan venia es temps d’enganar [...] i es dia de sa sobrassada, es capvespre 
no anaves a ver feina [...] A sa bisuteria venia a sa fàbrica però quedava defora; anava 
a totes ses fàbriques... (Juana Torrent, Ciutadella) 
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Per Carnaval o altres dates festives senyalades d’importància, aquest tipus de 
llicències laborals eren tolerades, dins el marc d’un concepte del lleure més propi de 
la societat agrícola tradicional (Ayats, 2008: 28-29).  
Es darrer dilluns a Lo, a partir de les sis des capvespre sa gent ja sortia... [...] Es dijous 
llarder, dones de fàbrica venien disfrassades, o duien es disfràs i se’l posaven i anaven 
a fer sa bereneta [...] Però clar, es dimarts després no estaves per res! [...] Un parell de 
sabaters d’aquell temps: “al.lots, es Gràcia avui eh, quin desastre açò, fer feina… 
Podríem arribar fins a Maó a veure com van ses festes”, i dos o tres que van 
desaparèixer [...] Van arribar a les quatre des capvespre ben torrats! “Bones tardes 
mestre, venim a dir, que no venim tard a fer feina”... Coses d’aquestes, fer sa bulla… 
En canvi, lo normal és que avui en dia si hi ha una jornada laboral es compleixi 
(Fernando Palliser, Alaior) 
A Alaior també, era habitual que pels Darrers Dies es representés l’obra Dony Pere 
Singlà, una sarsuela del maonès –tot i que establert a Alaior durant molts d’anys– 
Ignasi Gutiérrez (1865-1949), d’una forma similar al que es feia a Ciutadella amb 
Foc i Fum. Igual que en aquesta, els actors i cantants eren majoritàriament 
treballadors de les fàbriques del poble: 
Aquesta obra, s’autor és de Lo i s’autor musical també és de Lo. Aquesta obra l’han 
feta molts d’anys a Alaior, un estil com lo que fan a Foc i Fum [...] I sempre la feien per 
es Darrers dies. (Bernat Fillol Pascual, Alaior) 
Garcia Balañà (1995: 106) remarca com molts treballadors catalans mantenien els 
ritmes de treball prefabrils. Com en el cas dels sabaters d’Alaior, l’autor apunta com 
alguns dels qui perllongaven la festa al diumenge, després no acudien a les 
fàbriques o tallers el dilluns, en algunes ocasions. L’experiència festiva i 
l’experiència de cantar, en aquest sentit, són el producte d’una mateixa mentalitat, 
corresponent al que ell mateix descriu com «l’experiència popular previa a la 
implantació del capitalisme fabril» (íbidem). 
Una altra activitat de cantar relacionada amb el món dels sabaters i treballadors 
fabrils a Menorca són les caramelles o goigs de Pasqua, que aquí reben el nom de 
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Deixem lo Dol.  Aquests goigs, igual que en el cas de Catalunya, solien ser cantats 10
per grups d’homes. Segons Arcadi Gomila (dins Seguí, 2009), a final del segle XIX 
qui cantava eren conjunts més o menys organitzats de sabaters:  
El Deixem lo Dol ja es cantava dins els fabricons de sabates [...]. Els sabaters es 
distreien de la tasca laboral formant cors entre ells i una de les peces que solien cantar 
era el Deixem lo dol, sobretot en apropar-se les festes de Pasqua [...]. Allò que sí que 
es pot assegurar és que a principis del segle XX ja es coneixia el Deixem lo Dol, i els 
sabaters, sel·leccionant entre ells els registres vocals de primeres veus, segones i 
baixos, ja en feien una interpretació ben acurada i atractiva. (Gomila, 2009: 96) 
També com en el cas català, aviat el Deixem lo dol fou assumit pels cors obrers que 
es formaren a Menorca, com la coral La Armonía de Ciutadella, l’Orfeó Maonès o 
l’Orfeón Villacarlino a Es Castell, entre d’altres. És important reincidir en el fet que 
aquesta pràctica sempre tenia lloc dins un context masculí, de construcció d’una 
certa imatge sonora de la masculinitat, i que, com assenyala Jaume Ayats (2008: 
83), probablement té el seu origen en les antigues confraries de Setmana Santa. Tot 
i això, a dia d’avui aquest repertori ja és normalment interpretat per grups mixts.  
En qualsevol cas, al voltant de Pasqua no era estrany que aquests cants es 
traslladessin a l’espai de treball, com bé mostra el fragment anterior. Pel que fa a 
grups de treball femenins, com eren les cosidores o les ajuntadores, no eren els de 
Pasqua sinó els cants del mes de Maria el que s’assajava fora del cor: 
Jo cantava amb es coro de Ferreries [...] Llavor li deien “ses cantadores” i érem un 
ranxo d’al·lotes. Cantàvem es Mes de Maria, es mes de maig fèiem es Mes de Maria. 
(Eulàlia Serra Truyol, Ferreries) 
Ses embauladores, aquell temps, quan venia es mes de maig cantaven es mes de 
Maria. Com que tot era manual i no hi havia renou, cantaven es mes de Maria (Magí 
Pons Sabater, Ciutadella) 
 Veure Jaume Ayats, Les Chants Traditionnels des Pays Catalans (2007); Toni Seguí Seguí 10
(coord.), El cant del Deixem lo Dol a Menorca (2009).
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Per Nadal, tot i que no era una data festiva tan senyalada, na Tònia Pons Sintes, de 
Ciutadella, recorda com son pare, el propietari de la fàbrica de Can Roseta, solia dur 
un harmònium al taller i feia cantar tothom. 
Ja als anys 50, el 1r de maig es convertí en una data marcada dins el calendari, 
d’acord amb la visió paternalista i de relacions laborals del règim. A la bisutera 
maonesa CATISA, aquest dia s’aturava la producció i tots junts, treballadors i 
encarregats, al bar de la fàbrica entonaven l’himne a l’empresa: «Somos bisuteros / 
de la ciudad de Mahón / trabajamos en Catisa / con mucha satisfacción…» [...] «El 
trabajo nos encanta / pero las fiestas también / celebrarlas siempre unidos / da 
alegría cien por cien…».  11
Cantar també era una pràctica recurrent en altres entorns de la vida diària. Fora del 
context de treball, de fet, cantar era una activitat que acompanyava les activitats de 
lleure més festives, per exemple quan «s’anava a fora». Aquesta, era una forma de 
lleure col·lectiu força habitual, que consistia en uns quants sabaters, o una colla 
d’amics o família que s’ajuntaven per anar a fer una vetllada a fora del poble, per 
exemple a la platja. 
El repertori que s’incloïa en aquestes ocasions, però, podia diferir en certa mesura 
del que es trobava als tallers, segons inferim dels testimonis dels entrevistats, 
incloent cançons menorquines i altres gèneres més enllà de la sarsuela. La inclusió 
d’instruments com guitarres i acordions també era habitual en aquests contextos, ja 
que el treball manual donava pas a una altra forma d’activitat performativa, no 
lligada la gestió del temps sota els mateixos paràmetres que en l’espai laboral. 
Qualcún tocava una guiterra, quan anàven a fora també, fotien quatre gins, i bueno, 
guitarrades d’aquestes i quatre ventalls [...] Idò, a fora se cantava bastant, si anaven a 
romandre a una cova, que deim noltros, a Fontanelles o allà on sigui [...] I allà, 
qualsevol excusa, quatre gins i rucu-rucu rucu-rucu, ja arrancaven lo que fós [...] I allà 
sí que qualque vegada una cançó menorquina hi podia caure. (Joan Lluch Bonet, 
Ciutadella) 
 Himne antic de CATISA, <http://catisamenorca.blogspot.co.uk/search?q=himne>, última consulta a 11
17 de març de 2016.
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Totes aquestes pràctiques, en resum, ens mostren una altíssima activitat cantada, 
dins i fora de les primeres fàbriques i tallers menorquins. Cantar era, per tant, poc 
més que necessari per uns treballadors que seguien immersos dins la mentalitat de 
la gestió del temps laboral i de lleure més propi de la societat rural preindustrial, amb 
una flexibilitat productiva que podia xocar amb les necessitats empresarials. Així i 
tot, atenent-nos als testimonis recollits, a Menorca això no semblava un problema 
greu.  
Aquesta mentalitat precapitalista es veia igualment reflectida en termes 
d’organització sonora dins l’espai de feina, tant pel què feia a la divisió entre mestre i 
aprenent com en l’existent en termes de gènere. D’aquesta forma, qui començava a 
cantar i què començava a cantar depenia de la jerarquia i l’experiència del 
treballador, tal com passava en les tasques agrícoles. Igualment, homes i dones no 
es mesclaven, o només sota certes condicions, reproduint dins aquest context els 
diferents espais de socialització masculina i femenina tan propis de les societats 
rurals. El fet de cantar també era, així, un mecanisme de creació i reproducció dels 
marcs, límits i pautes socials de relació entre homes i dones –i joves. 
Cantar a veus, bé fos en situacions de feina més o menys improvisades, o bé en 
festes i celebracions senyalades, se’ns revela com la pràctica més usual entre els 
treballadors menorquins. Homes i dones hi cantaven, cadascú en el seu àmbit de 
socialització. D’aquesta tipus de pràctiques, comunes per altra banda a l’àrea 
mediterrània, en derivaran posteriorment les formacions corals organitzades, 
masculines, segons el model claverià. 
De fet, els grups corals formats a fora de l’espai de treball ja representaven la divisió 
per gènere que trobem a l’espai de feina, com hem observat. Els homes, per un 
costat, participaven en estudiantines i corals obreres, devotes en la posada en 
escena de sarsueles, mentre que les dones se’n veien excloses. Tot i així, el 
repertori coral femení, de caire eclesiàstic, també trobava una entrada dins l’espai 
de treball, com en el cas del mes de Maria. 
La sarsuela fou sens dubte el gènere més popular i ha estat el més referenciat entre 
els entrevistats. Cors i números de sarsueles eren àmpliament difosos i interpretats 
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mentre es treballava, i ja a principis del segle XX, com lamentava Andreu Ferrer, 
havien substituït majoritàriament les cançons de feina pròpies de sabaters o les 
balades, probablement més cantades dins contexts femenins. També l’estètica del 
cant es va veure influïda per aquest repertori, cap a un tipus de veu més operística o 
impostada. 
Podem concloure que tot i que els cors 
aportaren un repertori nou a l’espai de feina, no 
modificaren les conductes, pautes i marcs de 
socialització dels treballadors, hereus encara de 
les conductes i pràctiques d’una societat 
agrícola i rural, molt més que no urbana i 
capitalista. 
Aquest tipus de pràctiques, lligades a la 
transformació tecnològica i cultural dels anys 
següents a Menorca, donarien lloc a altres 
formes de cantar i de relacionar-se amb la 
música. El cant donaria pas a l’escolta; les 
interpretacions teatrals i operístiques, a un ús 
creixent de mitjans de comunicació tecnològics. 
Amb la creixent industrialització i tecnologització 
de l’entorn, el paradigma canvia per endinsar-se en normes més estrictes i una 
concepció del temps diferent. 
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Il·lustració 5: Portada de la revista 
«Moda y arte» (1934), dedicada a la 
sabata menorquina.
2. La industrialització i la consolidació de la productivitat  
Cap a finals dels anys 50 i principis dels 60 s’esdevindrà la transformació del model 
productiu a Menorca, d’un de més artesanal i a petita escala al de tipus fordista. Així, 
amb la progressiva especialització de les tasques dins l’espai de feina, lligada a la 
creixent mecanització dels processos de fabricació i un augment de les necessitats 
productives, s’introdueixen uns canvis que desembocaran en un altre model de 
gestió del temps i del lleure, i finalment de relació amb el fet musical.  
 
En altres paraules, es passa 
d’una situació on els treballadors 
operen i interactuen amb uns 
marcs i cod is comuni tar is 
precapitalistes, on cantar és la 
base sobre la qual es creen i 
alhora es gestionen aquests 
marcs, a una altra subjecta a les 
normes capitalistes modernes de 
productivitat, divisió del temps i 
feina individual –la gestió de la 
qual ja no estarà tant en mans de 
la comunitat com en les directrius 
de la gerència i la necessitat empresarial. 
Com bé resumia Anthony Giddens a Consecuencias de la Modernidad (1991), hi ha 
diverses característiques que ens permeten definir la naturalesa de les institucions 
modernes en oposició a les seves predecessores: (I) el ritme de canvi que 
representen, tant en termes de tecnologització com en la dinàmica de treball 
general, (II) la discontinuitat en el canvi, la introducció d’un sistema que romp amb 
estructures tradicionals de treball, i (III) la naturalesa intrínseca de les institucions 
modernes, des dels sistemes polítics moderns i passant per la utilització de fonts 
inanimades d’energia, fins al treball assalariat que contrasta amb una gestió més 
flexible del temps (1991: 19). 
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Il·lustració 6: Façana de l'antiga fàbrica ferrerienca Zapatillas 
Ferrerías. Imatge cedida pel grup «Història de la sabata».
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Il·lustració 7: Cosidores a la cadena de muntatge, a la fàbrica Gavino Sintes. Imatge cedida pel grup 
«Història de la sabata».
Il·lustració 8: talladors a l'antiga fàbrica Mascaró, a Ferreries. Cedida per Damià Pons Allès.
En el cas de Menorca, això es veurà reflectit en el procés de concentració de la 
força de treball dins un mateix espai. Els tallers artesanals de banquetes i sabaters, i 
els tallers de bisuteria, donen pas a les naus industrials, i alhora a una major 
especialització en el procés de fabricació. Per tant, es necessita més espai, més 
mans, i més eines abocades a l’eficiència del temps per a ser factible. En aquest 
context, les pautes socials en relació al fet musical es veuen igualment 
reformulades. 
En van quedar pocs de banqueta. A Lo n’hi havia uns quants, a Ciutadella, a Ferreries, 
a es Migjorn també, però són escassos, eh? Tothom va cercar cosa per anar-se’n. 
(Llorenç Olives Gomila, Es Mercadal) 
Dins sa fàbrica fèiem rodes, els hi dèiem rodes, i uns esviraven, es altres feien es 
retoc, es altres acabaven… [...] Van traslladar sa fàbrica allà, però ja no era a mano, ja 
era màquines i coses així [...] Hi havia manovies, hi havia rodes, i ja era una altra 
feina… Però feina, també. (Anònim, Alaior) 
Sa música era quan ses fàbriques eren dins bodegons, després era quan cantaven [...] 
Ara después quan anaves amb manovia ja havies de callar, ja… [...] Amb una manovia 
no pots fer feina [...] i cantar. (Toni Riudavets Salom, Ferreries) 
Aquests i altres testimonis defineixen l’evolució tant del procés de muntatge de la 
sabata com de la situació musical en la feina, de forma més general. La 
incorproració de la manovia, representarà un moment clau tant dins el procés de 
fabricació com en els canvis més sobtats en relació al cant. 
La manovia és l’eina principal de fabricació de la sabata, una cadena de muntatge 
rotatòria de diferents estacions que es succeeixen. En cada una de les estacions es 
duu a terme un petit pas del procés de muntatge, amb maquinària suplementària o 
sense. Al final del procés –que és precedit i seguit també d’altres passes– tots els 
treballadors han contribuït en la fase de producció amb única acció. És, en poques 
paraules, una mostra de l’especialització estricta de les tasques. En el cas de la 
sabata, a la manovia la precedeixen el tallat de les pells i de les peces que la 
conformen, i la succeeixen acabats finals, poliments i l’encapçament del producte. 
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En un primer moment, les manovies eren manuals; constaven d’un sistema de 
carretons que eren empesos en una cinta: quan una tasca estava acabada, 
s’enviava el carretó cap a la següent estació. Amb la introducció de manovies 
semiautomàtiques i automàtiques, que voltaven totes soles, el temps per cada una 
de les tasques s’haurà de cenyir a la velocitat de gir dels carretons. Per això, 
s’introdueix la figura de l’agent cronometrador, una persona encarregada de 
controlar el temps que es tarda en fer cada feina per ajustar la velocitat de la 
manovia. Això requereix, paral·lelament, que els treballadors no puguin perdre 
temps ni despistar-se en cap moment, a risc que el carretó volti i ells no hagin 
acabat la feina. 
Allà ja van instal·lar una manovia, tal vegada tenia 15 o 16 persones, i ja van començar a 
fer feina així en sèrie [...]. Cada 7 o 8 anys la canviaven [...] Tot d’una era com uns riels, i 
duia una petita plataforma allà damunt, i es sabater feia lo que havia de fer i quan ho 
tenia acabat la feia córrer i ho donava a n’es des costat. (Damià Pons Allès, Ferreries) 
Van ensenyar a un que mos cronometrés [...]. Es posava as costat teu, i si tu per 
exemple engomaves tires, i ell controlava: “mira, en cinc minuts ha fet 20 peces, amb 
una hora ha de fer açò, as cap des dia ha de fer tantes peces” (Carmen Ribas Costa, 
Ciutadella) 
Amb aquest sistema, per 
altra banda, s’entra en un 
model de divisió del treball i 
horari rígids on tots els 
treballadors eren coordinats 
per trebal lar junts. Per 
exemple, algunes fàbriques 
c o m e n ç a r e n a p o s a r 
autobusos per dur e ls  
treballadors a les noves instal·lacions als primers polígons industrials. Aquest major 
control del temps suposà el trencament definitiu amb el model anterior de flexibilitat 
laboral com a part del diàleg social entre patrons i treballadors: les festes o el temps 
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Il·lustració 9: manovia automàtica moderna a la fàbrica Pons 
Quintana, Alaior.
de lleure deixen de ser permesos en horari de feina. Així, per exemple, l’Estudiantina 
del Casino 17 de Gener de Ciutadella, que havia sobreviscut fins i tot el drama de la 
Guerra Civil i les prohibicions de Carnestoltes franquistes, no superà els nous 
horaris i l’any 1962 féu la seva darrera aparició (Alzina i Carreras, 2002: 169). 
2.1. Música i renou a la nau industrial 
L’augment de la maquinària comportà igualment un augment del renou dins les 
naus, és a dir, unes noves condicions sonores que, com bé assenyala Marek 
Korczynski, a priori podrien haver suposat un impediment per seguir cantant: 
With machinery increasingly pacing and coordinating labour, the functional role of work 
songs fell away after industrialisation. For many workers, the noise of machinery would 
have provided a formidable obstacle to singing in the workplace. The imposition of 
musical silence by many employers can be seen as a wider development of 
management increasingly seeking to control the soundscape of the workplace. 
(Korczynski, 2007: 8) 
  
Tanmateix, com veurem, no fou aquesta la raó del progressiu silenciament dels 
cants dels treballadors. Messenger (1980), Ayats (2008), Korczinski (2013) o 
Corbera (2015), donen diverses mostres d’exemples de situacions on es cantava 
per sobre el renou ambiental o fins i tot, en senyes o movent els llavis 
coordinadament.  Cantar, per tant, tot i el nou context sonor, seguia sent socialment 12
significatiu fins al punt de cantar en silenci si era necessari. 
En altres paraules, tot i que el so de les màquines envaïa gran part del paisatge, els 
treballadors avesats al model previ de producció, no abandonaren la forma de 
relacionar-se amb el treball i el cant, en un cert reclam de l’espai sonor que fins 
aleshores els havia pertangut. En el cas concret de Menorca, el fet de cantar 
damunt el renou, d’aquesta forma, era més habitual entre els sabaters que havien 
treballat en un entorn previ on cantar era important. Igualment, pel que fa a les 
 «Ramona Molas recorda la seva mare, molt cantadora, que treballava als telers de Vila-seca, i que 12
a causa del soroll es feien entendre amb signes, però que quan volien cantar, també arribaven a 
cantar amb signes, comunicant-se la cançó entre treballadores amb gestos expressius» (Ayats, 2008: 
30).
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dones dins l’espai de feina, ara en seccions fortament especialitzades, també 
mantingueren els costums previs de treballar cantant, en el mateix sentit.  
Allà de ràdio no n’hi havia, allà de cantar i tot açò ja res [...] Sa maquinària llavor ja… 
Sa renou i tot açò. Jo trob que es cantava més llavor perquè no hi havia renous [...] 
Sempre n’hi ha qui canten, n’hi ha que fent feina cantes, però cantes per tu, no 
cantaven en grupo. (Juan Bosco de Coca Pons, Ferreries) 
Es cantar, jo me’n record que era a determinats àmbits de sa fàbrica. A sa mecànica 
[...] hi havia renou, però era una renou general ambiental; allà cantaven. A sa secció 
de màquines automàtiques també cantaven. A n’es banys també cantaven [...]. Es 
gravadors també cantaven [...], i es soldadors també. (Miquel Àngel Maria, Maó). 
Na Maria Morena que tenia molt bona veu, com totes ses Morenes, cantava una cançó 
que em va quedar gravada [...] Ella cantava aquesta cançó, perquè anaven cada un 
pes seu vent allà dins [...] Aquesta dona anava cantant amb sa renou i açò, i después 
sa gent que estava en es taulell pes seu compte cantaven, perquè una estava a una 
banda, un altre estava a una altra banda, i a lo millor una cantava una cançó i una altra 
cantava una altra cançó (Carmen Ribas Costa, Ciutadella) 
Pel que veim, tot i que es seguia cantant, era difícil fer-ho en grup com abans: els 
treballadors i treballadores que n’eren aficionats ho seguien fent individualment. En 
un espai més petit, com els tallers de banqueta, cantar era fins i tot necessari, 
mentre que en un de tasques individualitzades i cronometrades, on els treballadors 
estan allunyats un de l’altre, cantar en grup, a veus, esdevendrà pràcticament 
impossible. 
No obstant, els germans Pons Sabater de Ciutadella, per exemple, expliquen com 
cantaven a veus damunt el renou constant del motor d’una màquina d’entatxar, 
utilitzant-la de fabordó. Tot i que aquesta és una forma d’interactuar amb la 
maquinària que hem trobat aïlladament, podem suposar que no devia ser una 
pràctica del tot estranya, ja que davant la impossibilitat de fer desaparèixer el soroll 
es podien trobar formes d’integrar-lo dins el fet cantat. 
En altres casos, com el que explica Fernando Enrich, de Ferreries, sí que quan 
qualcú cantava una cançó que «els agradava molt», feien aturar la màquina per 
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cantar-la tots junts. En aquest cas, 
doncs , e ls t reba l ladors es 
permetien una certa llicència –
d’amagat de l’encarregat, sembla– 
per a poder cantar, cosa que avui 
en dia seria inconcebible, a més 
de difícil d’aplicar tècnicament. 
2.2. La ràdio i altres formes de 
reproducció musical 
Tot i que, en general, el fet de 
cantar a l’espai de feina s’anà abandonant progressivament, la importància del fet 
musical perviu a través de l’escolta passiva de música. Així, com ens recorden 
Korczynski, Pickering i Robertson, el que ells anomenen «el procés de 
silenciament», «was itself as uneven temporally as the process of industrialitsation, 
and the process was far from being absolute» (2013: 141). 
La introducció de la ràdio i, més endavant, de tocadiscos i altaveus dins les naus, 
representà una eina clau en aquesta transició del cant a l’escolta passiva. Amb la 
seva introducció, com ens apunten alguns testimonis, el repertori cantat s’adaptà al 
que sonava, i es continuà cantant. Les prohibicions a alguns dels espais de treball 
industrials, d’altra banda, així com el temps cronometrat i la individualització de la 
feina, facilitaren que es perdés el fet de cantar col·lectivament i, finalment, fins i tot 
de forma individual. 
A sa fàbrica [el propietari] no deixava cantar a ningú, mos feien anar així [...] Cantar, 
mai en vaig sentir cantar [...] No és perquè els hi prohibís, era perquè sa fàbrica feia 
una nau des talladors, una de ses ajuntadores…[...] Jo supos que com que anaven a 
escarada tothom feia feina de ver, diguem, no s’entretenien, perquè si podies fer dos 
parells millor que si en feies un. (Jaume Morlà Pons, Alaior) 
En qualsevol cas, a Menorca les prohibicions en relació a la música o el cant foren 
més bé excepcionals. En la majoria d’ocasions, sembla ser que no hi havia una 
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Il·lustració 10: Rafel i Magí Pons Sabater, treballant a la 
banqueta.
normativa estricta, si el treballador igualment treballava. Així i tot, la cita anterior ja 
ens mostra un canvi de mentalitat en relació a la forma de treballar. 
Les ràdios començaren a aparèixer dins les fàbriques més o menys en aquesta 
època de concentració de la força de treball i mecanització. Tot i que la presència de 
tecnologies de reproducció musical dins els tallers ja venia d’enrere, és en aquests 
anys quan, en haver de començar a treballar de forma individualitzada i aïllada, els 
treballadors comencen a dur les seves pròpies ràdios a la feina. 
Ja feia un parell d’anys que érem allà dalt quan mos van posar una ràdio [...] Noltros hi 
havia: Radio Nacional, que era s’emissora des règim, diríem, i después aquesta que 
era comercial, qui feia propaganda, i també treia doblers d’açò, des discos aquests 
dedicats. I era lo que escoltàvem més perquè bono, clar, normalment sa gent dedicava 
ses cançons més de moda. (Damià Pons Allès, Ferreries) 
Jo ja sempre he fet feina amb ràdio, per exemple [...] I cantaven també després però 
[...] Per tot allò on jo he vist feina tenien música posada, però es vells no en tenien de 
ràdio… Segurament cantaven i açò (Miquel Pascual Bagur, Es Migjorn) 
Un dels programes de més audiència a l’època, especialment dedicat obrers i 
pagesos, fou Verde Campo, conduït per Juanita Roca. La gent hi escrivia per 
dedicar cançons de moda (ranxeres, boleros, sarsueles), per felicitar un amic o un 
familiar, etc. Verde Campo era un dels pocs programes de producció pròpia de 
l’aleshores Radio Popular de Menorca, embrió de la COPE, i gaudí d’una gran 
popularitat tots els anys que estigué en antena. A la seu de la COPE, a Ciutadella, 
encara guarden una extensa col·lecció de discs LP i 45rpm que es solien radiar. La 
nostra visita a l’emisora ens va permetre revisar alguns d’aquests discs arxivats que 
s’utilitzaren durant l’època, com Los Parranderos, Salomé, Antonio Aguilar o 
recopilacions de sarsuela, flamenc i d’artistes menorquins. Molt prest, però, ja es 
van començar a introduir sistemes d’àudio generals –el que en anglès s’anomenarà 
broadcasting– que servien tant per posar música d’emissores de ràdio com per 
reproduir discs a tot l’àmbit de la nau. 
Aquests sistemes de difusió musical centralitzada s’introduïren cap als anys 40, en 
plena II Guerra Mundial, a les factories britàniques i nord-americanes (Korczynski i 
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Jones, 2006); però a Menorca, això no es produí fins ben entrat els anys 60. Tot i 
que és evident que els contexts britànic i menorquí eren prou diferents, sí que cal 
tenir en compte el que aquests autors apunten en quan al paper que juga aquesta 
música:  
«[…] the return of music into the arena of work in the middle of the twentieth century 
can be potentially understood as a form of 'accommodation between capital and labour' 
in the aural sphere of work, with employers stepping back from their previous 
widespread bans on music in the workplace. This accommodation can be seen in the 
context of a wider accommodation between British employers and organised labour in 
Britain in the same period. By contrast, the development of factory music can 
potentially be analysed in a way in which the loudspeaker is seen as a technique of 
power, and in which the nature of music production and consumption is intimately 
linked to the reproduction of hierarchical capitalist social relations. (Korczynski i Jones, 
2006: 147)» 
Així, segons aquesta idea, la reintroducció de la música en “l’arena de treball”, 
seguint la terminologia anglosaxona, s’ha d’entendre tant com a part de la 
negociació entre classe treballadora i empresarial en un context de crisi màxima –
com representa la II Guerra Mundial–, com també la consolidació de les estructures 
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Il·lustració 11: «Melodies menorquines: Marcos y 
Tolo». Mostra de l'arxiu de la COPE.
Il·lustració 12: «Antonio Aguilar». Mostra de l'arxiu 
de la COPE.
verticals i de control per part dels patrons en una fase de consolidació del 
capitalisme. En aquest sentit, Tia DeNora (2000), senyala que: 
«Music is in dynamic relation with social life, helping to invoke, stabilize and change 
the parameters of agency, collective and individual. By the term 'agency' here, I mean 
feeling, perception, cognition and consciousness, identity, energy, perceived situation 
and scene, embodied conduct and comportment. If music can affect the shape of 
social agency, then control over music in social settings is a source of social power; it is 
an opportunity to structure the parameters of action.» (DeNora, 2000: 20) 
A Menorca, però, i en un context més allunyat de les polítiques internacionals, com 
hem senyalat, trobem un sistema més flexible, d’empreses molt més petites, en les 
quals treballadors i patrons compartien les decisions sobre la música a ser 
reproduïda dins un mateix espai, un marc de negociació que pot ser entès encara 
com la darrera mostra de pervivència dels mecanismes de flexibilitat social 
precapitalista. En molts casos, els treballadors podien portar discs de casa seva o 
escollir quins volien que sonessin, canviant-los ells mateixos.  
Llavonses, com que era com a avorrit sa ràdio, vam comprar un munt de discos [...] 
Posava es discos es que estava més a prop, o a lo millor un passava i havia acabat i 
el baratava (Eulàlia Serra Truyol, Ferreries) 
Sa col·lecció de discos que teníem aquí era impressionant [...] N’hi ha que a lo millor 
no els hi agradava sa sarsuela que posaven i “bono, podríem posar un altre tipo de 
música, que açò és un rollo, cada dia…” [...] Normalment era s’encarregat que ho duia, 
i després va ser un altre (Juan Fernando Palliser Sintes, Alaior) 
Aquest sistema, per altra banda, tampoc estava exempt d’alguna polèmica, ja que 
tal i com ens explica en Miquel Pascual, de la fàbrica Mibo, els gusts dels 
treballadors de més edat i els més joves no sempre coincidien. El repertori de la 
sarsuela i el gènere operístic i mexicà donà lloc progressivament a l’obra 
contemporània popular, tant nacional com internacional: The Beatles, Bob Dylan o 
Lluís Llach, començaren a ser introduits a l’espai de feina. Amb el repertori, així, es 
reflecteix i canvia la forma de relacionar-se amb et fet musical. 
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El sistemes de difusió musical centralitzats, però, obliguen a tothom a escoltar el 
mateix repertori i així, els gèneres musicals preferits per les dones –boleros, cançó 
melòdica romàntica–, les quals no solien triar la música, desapareixeren 
majoritàriament del paisatge sonor. Aquest tipus de repertori quedarà restringit, per 
tant, als espais laborals exclusivament femenins com són els tallers domèstics. 
Es homos cantaven, crec recordar, cantaven més cançons de sarsuela i d’anar a fora, 
tangos. […] Ses dones cantaven cançons que mos duguessin records. Si 
t’enimoraves, cantaves una cançó d’enimorats [...] Cançons més sentimentals. (Joana 
Vinent Anglada i Carmen Ribes Costa, Ciutadella) 
Veim, en conclusió, com el 
model capitalista es va 
estenent poc a poc dins 
els hàbits de feina i 
musicals, en substitució 
d’una forma de veure el 
món més flexible i amb 
uns horaris de treball fets 
més a mesura. Cantar, 
concebut com un fet 
social, deixa de tenir sentit 
com a forma d’interacció 
grupal en el context d’un 
nou model laboral individualitzat i de fabricació en cadena i temporitzada, de tall 
fordista. Ara els treballadors estan espacialment dividits, i ja no es senten i moltes de 
vegades ni es veuen els uns als altres, ni tenen prou temps per interactuar –
especialment en el cas de manovies cronometrades. Per tant, a diferència del que 
es podria pensar, no fou l’increment del renou mecànic dins les naus industrials –tot 
i que devia ser una molèstia evident, com han remarcat alguns entrevistats–, sinó el 
fet de passar d’un model de feina col·lectiu a un d’individualitzat, especialitzat i 
cronometrat, el que va acabar amb el cant a l’espai de feina. 
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Il·lustració 13: altaveu a la fàbrica Pons Quintana, a Alaior, avui en 
dia en desús.
Tanmateix, en un primer moment, les gerències de les fàbriques mantengueren cert 
grau d’autonomia en relació a la música dels treballadors, amb la instal·lació 
d’altaveus i sistemes de difusió centralitzats per on posar-hi la ràdio i discs, que bé 
eren d’una col·lecció de la mateixa fàbrica o bé els duien els mateixos treballadors. 
Les tecnologies, en aquest sentit, s’anaren renovant ràpidament i acabaren 
reemplaçant sistemes com els de discs, en favor d’altres que requereixen menys 
manteniment, com la ràdio.  
Pel que fa a la separació per gènere, finalment, veim com es mantenen 
determinades tasques dins grups d’homes o de dones. Amb la introducció de 
sistemes de so generals, però, la separació del repertori s’acaba: tots els 
treballadors situats dins una mateixa àrea de feina o nau, reben les mateixes 
cançons, amb les quals ara es relacionaran de forma molt més passiva.  
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3. La concepció moderna del treball i la música 
Amb la consolidació del capitalisme i els nous models d’interació entre treball i 
música, delineats per una creixent sistematització de l’entorn, la centralitat de la 
productivitat i el creixement econòmic, donen pas al que Weber va descriure com la 
gàbia de ferro de la modernitat (Weber, 1978): una gàbia ordenada tecnològicament, 
burocratitzada, rígida, esculpida pel model de producció modern i una globalitat del 
qual hom no pot fugir. Aquest context estricte, per altra banda, ens il·lustra el que el 
mateix autor anomenà «desencantament del món» (Weber, 1978: 506), descrit per 
una creixent racionalització de la societat i la progressiva desvinculació entre acció i 
significat, que aquí pot subrallar-se com un desencantament de la música a l’espai 
de treball.  
El model de cant que predominà a l’era preindustrial i que es mantingué en certa 
mesura dins les primeres fàbriques, desapareix juntament amb la mentalitat 
precapitalista de la distribució del temps. Ara, l’espai de treball és per treballar i el 
temps d’esplai, pel cant. Tot i que a Menorca en general no s’elimina la música de 
l’espai de feina, és cert que el nou treballador adopta un rol molt més passiu que 
abans, alhora que més individualitzat. Les formes de difusió sonora d’altaveus i 
tocadiscs donaran pas a la ràdio i la seva major oferta –encara que això suposi una 
reducció en relació a la llibertat d’elecció del repertori–, però també als sistemes 
personals d’escolta com discmans o, a dia d’avui, iPods i telèfons mòbils, que 
permeten a l’usuari crear una llista de reproducció personalitzada i que no involucra 
la resta d’individus. 
Així, la Modernitat, com a oposició a la Premodernitat que la precedí (Bauman, 
2000; Beck, 1992; Giddens, 1990), arriba al seu auge, amb la creació d’horaris més 
rígids i l’increment de la producció, alhora oferint una flexibilitat que no presenta la 
certesa d’un encoratge estable i on l’individu creix majoritàriament desinteressat 
respecte de la comunitat que el rodeja (Bauman, 2000). La feina a la fàbrica, de 
sabates o bisuteria, haurà deixat pas a una especialització del procés de muntatge 
que s’allunya de la figura de l’artesà, i que per tant representa una major 
especialització del treballador per efectuar cada una de les tasques. D’aquesta 
forma, es trenca amb els mecanisme socials, com cantar, que feien possible 
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l’existència de la comunitat de treballadors. En certa manera, per tant, cada individu 
és ara alienat d’aquesta realitat, notablement aïllat i presenta poc interès respecte el 
destí final del producte, del qual només n’elabora una part. 
En aquest context, entrades les últimes dècades del segle XX i principis del XXI, 
l’evolució dels mitjans de comunicació i tecnològics troben el seu màxim 
desenvolupament i comencen a introduir-se a l’espai de feina, tant pel que fa a la 
tria de cadenes radiofòniques existents com a formes d’escolta personalitzada 
(primer walkmans i més endavant reproductors MP3 o iPods), igual que ho és la 
feina. 
Aquí [a MIBO] noltros tenim música sempre [...] Posam una emisora, un dia posam 
M80 Radio, un dia posam [una altra emisora] [...] Música de moda, moderna. Moltes 
vegades estan Los 40 Principales o M80 Radio, o aquestes emisores, n’hi ha una 
que es diu Rock&Gol, que també la posam estones… La baratam, perque sinó 
sempre repeteixen ses mateixes… (Miquel Pascual Bagur, Es Migjorn) 
Sa ràdio sí, cadascú en tenia una [...] fins que s’enquintaven [sic.] i deien: “fora ràdio!, 
perquè cadascú té sa ràdio seua; tothom sa mateixa emissora!”, i res, dos dies, a 
n’es tercer dia ja tothom hi tornava. (Auxiliadora Marquès Fener, Ciutadella).  
Veim com ni antigament ni modernament han existit a Menorca, en general, 
prohibicions sobre cantar o escoltar música. El canvi s’ha produit en la gestió del fet 
musical respecte a l’activitat laboral, en un procés de jerarquització i verticalització. 
D’aquesta forma, podem establir tres fases més o menys diferenciades: (1) en un 
primer moment, el treballador té control total sobre el repertori que canta, ja que ell 
mateix n’és l’emisor, però (2) amb l’entrada a la fàbrica i la instal·lació de sistemes 
d’àudio, la participació del repertori que s’escolta es redueix i (3) finalment acaba 
reduint-se al mínim amb la centralització dels sistemes d’emisió musical i la 
progressiva individualització. 
El sistema d’escolta sonora individualitzat, per altra banda, elimina en part la 
discussió sobre el repertori, tot desbancant la creació d’un sentiment de comunitat, 
com en el model previ: el repertori correspon als gustos individuals de qui l’escolta, 
reforçant la idea d’individualitat moderna de tall capitalista. 
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Il·lustració 14: planta de producció a la fàbrica Ria, a Ferreries. Màquines de cosir i altres estacions del 
procés muntatge.
Il·lustració 15: Planta de producció a la fàbrica Mibo, a Es Migjorn. A la dreta, una manovia amb 
treballadors.
Tanmateix, queda encara avui en dia un espai a Menorca on el fet musical col·lectiu, 
comunitari, es manté encara vigent, i on encara està permesa certa flexibilitat a 
l’hora de treballar. Aquests espais són les cotxeries de dones, última reminiscència 
del model putting out system de fer feina a casa per un majorista. En aquests 
contexts sí que s’escolta música col·lectivament, amb un aparell reproductor, i un 
repertori que normalment ha estat negociat prèviament entre totes: 
Tu agafaves amb un cassette i te gravaves ses cançons que volies. Noltros 
escoltàvem a sa ràdio. [...] És sa música tu tenies present mentres feies feina. (Maria 
Jesús Benejam Piris, Ciutadella). 
Noltros som quatre a sa cotxeria, i cantam. Jo què sé: ara per Sant Joan tenim un CD 
de Foc i fum, o de cançons de Sant Joan, o de cançons menorquines, i cantam; 
posam es CD i cantam a les totes. [...] Per Nadal de vegades posam nadales. (Juana 
Torrent, Ciutadella). 
Aquest sistema de tria col·lectiva encara reforça el sentiment de col·lectivitat que 
s’ha anat perdent a la fàbrica, tot i situar-se en un espai intermig entre el sistema 
pre-capitalista i el fordista. Es manté, igualment, un model de separació per espai i 
gènere que no es troba de forma tan estricta dins la fàbrica, tot i l’establiment de rols 
femenins o masculins. 
En conclusió, l’evolució que comença als anys 1960 i 1970 desemboca en un 
sistema tancat de producció capitalista, lligat a la demanda tant nacional com 
internacional, que acabarà amb la gestió col·lectiva del fet musical dins la fàbrica, 
derivant cap a una gestió jeràrquica i centralitzada de l’espai sonor en un primer 
moment, i cap a un sistema individualitzat, d’acord amb les noves condicions 
modernes. La creixent especialització del treball i la gestió rígida del temps, com 
hem vist, desembocaran en una nova actitud davant la feina i el sentiment de 
pertinença a una mateixa comunitat, que es reflectirà en els usos fets de la música. 
Només els espais exclusivament femenins com són les cotxeries, darrer exemple viu 
del model de fer feina a casa o putting out system, mantenen encara un control 
col·lectiu de la seva activitat musical, a partir del diàleg previ de tria del repertori, a 
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través del qual s’estableixen i es mantenen els vincles d’aquestes petites comunitats 
de socialització femenina. 
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Conclusions 
Com hem vist, la pràctica de cantar dins tallers i fàbriques menorquines va ser 
especialment rellevant fins la instal·lació de manovies i la forta mecanització de 
l’espai de feina, al voltant dels anys 1960. Fins al moment s’havien mantengut les 
pràctiques més pròpies d’una societat precapitalista, en la qual cantar i treballar 
formaven part d’una mateixa categoria cultural. La gestió de l’experiència laboral, la 
delimitació dels marcs d’interacció grupal, els mecanismes pels quals es construïen 
realitats socials i espais de diàleg dins i fora de l’àmbit del treball, es feien en bona 
part a través de l’activitat de cantar. Cantar a la feina era important, ja que l’entorn 
laboral es revelava com un lloc de trobada comunitari, d’aprenentatge, on interactuar 
i intercanviar material musical; un espai on s’hi establien els sistemes d’anclatge 
social, normes i models de conducta que feien possible l’existència de la comunitat. 
Així per tant, el pas d’un model laboral menestral, de tallers, a un de tall fordista, 
amb concentració de la mà d’obra en naus més grans i feina en cadena 
individualitzada, no només va suposar un canvi de relacions laborals i condicions de 
treball, sinó també la transformació de la concepció de la realitat quotidiana. Com bé 
explica Marek Korczynski:  
«If we take an inquiry into how people live with and against the structures of rational 
capitalism as one of the starting points for contemporary cultural analysis, then the 
lack of attention given to cultural practices within the labor process is an alarming 
one. This is because the labor process represents the point where the contradictions 
of capitalism are at their sharpest, and it is there, therefore, where we may learn 
much about how people use cultural practices to live with and against the rational 
structures of contemporary capitalism.» (Korczynski, 2011: 88) 
D’aquesta forma, a través de l’experiència de cantar podem traçar una evolució de 
la implementació del capitalisme fabril a Menorca, entès també com un nou marc de 
construcció comunitària i socialització. Així per tant, paral·lelament als moments 
d’introducció d’aquest model de producció i les propostes fordistes de treball en 
cadena, hem pogut establir tres fases que reflecteixen els canvis en la relació entre 
treballador i fet musical, tal i com han estat presentades en el capítol tercer: 
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(1) En un primer moment, el treballador té control total sobre el repertori que 
canta, ja que ell mateix n’és l’emissor/creador. Els sabaters de banqueta 
representen, en aquest sentit, un bon exemple de la relació lliure amb el cant i 
amb la feina, on cantar i treballar formen part d’una mateixa activitat. Aquesta 
afició a cantar servirà de base per al desenvolupament de grups corals, integrats 
pels mateixos treballadors. Per tant, el fet de cantar fou un element essencial en 
la construcció de la realitat social menorquina, tant a l’àmbit de la producció 
artesanal com a fora. 
(2) Amb l’entrada a la fàbrica i la instal·lació de sistemes d’àudio, la participació 
del repertori que s’escolta es redueix. Tot i que, en els casos que hem tractat, la 
música que s’escollia i sonava a les fàbriques podia ser aportada pels mateixos 
treballadors, és perd la capacitat d’autogestió musical. Es comença a passar, 
d’aquesta forma, al model d’escolta passiva que es consolidarà en els nostres 
dies. Així i tot, alguns treballadors encara mantindran l’antic model i establiran un 
diàleg amb la música proposada, reproduïda generalment a través d’altaveus, 
per sobre del renou de les màquines. 
(3) Finalment, el control musical del treballador acaba reduint-se al mínim amb la 
centralització dels sistemes d’emisió musical i la progressiva individualització de 
l’escolta amb walkmans, discmans o iPods. Es consolida el model d’escolta 
passiva i, paral·lelament, es perd el sentit de comunitat de treball que encara 
s’havia mantingut en certa mesura amb l’entrada a la fàbrica. 
En resum, es passa progressivament d’un model laboral alhora que musical de 
gestió col·lectiva i horitzontal, on l’espai sonor és compartit i dialogat, a un de 
vertical i centralitzat, on els treballadors perden i abandonen el control d’aquest 
espai sonor. Parafrasejant Josep Martí (2002), si la música és generadora de 
realitats socials, controlar-la i controlar-ne la difusió és també la capacitat de 
controlar la generació o manipulació d’aquesta realitat. 
En el mateix sentit, com hem esmentat al principi, si cantar suposa la consciència de 
pertànyer a una comunitat –entesa també com a classe social–, això es perd 
igualment de forma progressiva: l’especialització de les tasques elimina les relacions 
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personals així com la relació entre creador i objecte, alienant-lo de la identificació 
amb el producte final.  
La transició entre el model precapitalista i el capitalista es pot veure en el cant dels 
treballadors que, sobre el soroll i la distància espacial de les naus, seguien cantant. 
És a dir, tot i la introducció d’un nou model de producció, de treball i d’interacció, 
aquells qui procedien d’un model més artesanal encara mantingueren els costums 
propis i una mentalitat precapitalista. Amb el relleu generacional i la introducció de 
mesures de control del temps més estrictes, això s’anirà perdent: no és per tant el 
renou sinó la consolidació del paradigma capitalista de principis dels anys 197el que 
acabarà definitivament amb el fet de cantar a la fàbrica, a Menorca. 
Cada un dels moments que hem establert ha vingut acompanyat d’un repertori i una 
estètica emmarcades en la vida cultural illenca. La forta influència de lírica a 
Menorca des del s. XIX, en aquest sentit, ha estat un element clau en la 
transformació dels usos i pràctiques musicals de les classes urbanes i menestrals 
menorquines.  
Entrats els anys 1960, el repertori més popular entre el treballadors de gènere 
masculí fou, com hem vist, la sarsuela i el gènere operístic, tot i que l’afició al mateix 
repertori ja venia d’enrere. El material que cantaven a l’espai de feina, estava 
fortament influït pel material musical i les habilitats que ells mateixos adquirien dins 
el context de les estudiantines i les societats corals. Les dones, en canvi, tot i que 
estaven familiaritzades amb el repertori, haurien preferit gèneres com el bolero o la 
cançó espanyola del moment. Per altra banda, tot i que hem trobat evidència que 
existiren cançons típiques de sabaters, moltes de les quals es van documentar als 
anys 1980 pel Col·lectiu Folklòric de Ciutadella, cap d’elles ha arribat als nostres 
dies. 
Pel que fa a l’estètica de cantar, aquesta també està influïda pel gènere líric. Així, el 
que feia una “bona veu” d’home era tenir una veu operística o impostada, a partir 
d’una manera de cantar que s’aprenia a les societats corals: és una estètica de la 
masculinitat. Aquest fet fa que, en quan a les dones, no haguem trobat testimonis 
explícits del què constituïa la millor estètica a la forma de cantar, ja que la seva 
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participació en la vida cultural illenca es trobava poc desenvolupada –per exemple, 
es restringia al cant eclesiàstic pel mes de Maria.  
Com que en produir-se el canvi de model productiu entrats els anys 1970 i fins a dia 
d’avui, la relació entre treballar i cantar es redefineix en favor d’un model d’escolta 
passiva, no podem traçar un canvi estilístic en la manera de fer música. És cert que 
el repertori comença a enfocar-se a uns gèneres més internacionals i variats, però la 
seva introducció s’ha de veure en relació a la introducció de mitjans de comunicació 
tecnològics i a major escala. D’aquesta forma, tot i que el gust per determinades 
formes musicals sí que evoluciona, ho fa paralel·lament a l’abandonament del cant 
dins l’espai de feina, i per tant no hi ha  una evolució estètica. 
En resum, cantar a la fàbrica o al taller a Menorca fou una activitat diària i d’allò més 
normal, com ho era en qualsevol altre context en societats pre-industrials. No 
obstant, la introducció d’un nou sistema de producció i una concepció estricta del 
temps de feina dugué a la desaparició gradual d’aquesta pràctica. Per tant, seguint 
la història del cantar a la fàbrica a l’illa, hem pogut observar i determinar el procés 
d’adaptació i de resistència envers el model capitalista de control del temps i de la 
productivitat, un model que transforma no només els processos econòmics sinó 
també el model social i de construcció de la realitat. 
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